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Música nueva y lenguaje 
Julián Marrades Millet 
En lugar de una hermenéutica, ne-
cesitamos un erotismo del arte. 
SUSAN SONTAG 
e on bastante frecuencia se recurre al tópico de que todo arte se adelanta a su tiempo, para explicar la 
incomprensión que suele rodear la aparición de las van-
guardias artísticas por parte · de la sociedad que las ve 
nacer. Pero, si esta reluctancia ante lo nuevo puede 
asociarse a cualquier innovación estética importante 
ocurrida desde la época moderna hasta nuestros días, la 
dificultad para asimilar las nuevas formas ha resultado 
casi insuperable en el campo de la creación musical. En 
este sentido no creo que haya problema alguno en reco-
nocer que aún no se ha cerrado la brecha que .se abrió 
entre el compositor y el gran público, como consecuencia 
de las transformaciones producidas en la música durante 
las primeras décadas de nuestro siglo, e incluso que esa 
grieta ha ido agrandándose poco a poco, hasta llegar a 
cqnvertirse en un abismo infranqueable. Pues la gente no 
sólo sigue experimentando ante la música de hoy un 
desconcierto similar al que sentía el público de ayer 
frente a obras como el Pierrot Lunaire o La consagración 
de la primavera, sino que todavía se siente distante, 
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cuandq nó francamente incómoda, al escuchar piezas 
como éstas, que irrumpieron en la escena .musical euro-
pea hace ya tres cuartos de siglo.. . 
Las causas sociales de este distanciamiento.se· remon-
tan a los cambios éêodúcádos=en el encargo y ejecución de 
obras musicales a lo largo del siglo XVIII y principjos del 
·x1x. El paulatino relevo de la aristocracia por- la burgue-
sía tuvo también su reflejo en el án1bito de lo musical: a 
los salones privados les sucedieron las salas públicas de 
conciertos y los teatros de ópera; el sistema de mecenaz-
go fue reemplazado por un régimen mercantil de produc-
ción musical, .Y las pequeñas agrupaciones instrumenta-
les y vocales dieron paso a grandes formaciones arques-
. tales y corales, destinadas a interpretar una música 
dotada de mayor envergadura y complejidad .. Ello trajo . 
consigo la consolidación del copcierto corno forma de 
comunicación entre el compositot y la sociedad, y con él 
surgió el público musical en el sentido actual de la 
expresión. Esto no quiere decir que la música adquiriera 
por vez primera en esta época un alcance social amplio. 
De hecho, en la Edad Media había llegado a convertirse 
en tina de las principales formas de catalización del 
sentimiento comunitario, y esta dimensión popular y · 
colectiva de lo musical habría de prolongarse hasta bien · 
entrado el siglo XVIII a través de la música sacra, espe-
cialmente de tradición luterana. Sin embargo, el alcance 
social de la música medieval iba ligado a ciertas .formas 
rituales de la vida colectiva Eúl= íêúbaàoI=.la_ .<?.ración, Ja:· .. 
fiesta, la muerte). En esa rnisma medida la músicá era · 
escuchada por el pueblo llano en un ma.rco ceremonial; 
cuya significación trascendía el plano simplemente audi·· 
tivo o, como decimos hoy, estético. (Cf. J.· L6pez, La 
música de la modernidad. De Beethoven a Xenakis. _lyKêcÉú=
lona, Anthropos, 1984.) · 
Si la secularización de la música. se consumó en los 
salones de la · nobleza, donde la ejecución de piezas 
instrumentales y vocales se había convertido en un 
medió de entretenimiento y evasión, la irrupción del 
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público musical en la época del ascenso de la burguesía 
supuso la transformación de la obra musical en objeto de 
consumo. La sala de conciertos no sólo fue la expresión 
social de la . autonomía que · había alcanzado la música 
con respecto a servidumbres literarias o religiosas, sino 
también el signo de que la música se había convertido en 
un producto mercantil que el público consumía como 
medio de disfrute estético y de autoafirmación social. 
Paradójicamente, esta cosificación de la música en la 
sociedad burguesa tuvo su contrapartida en una teoría 
estética de nuevo cuño, que situaba la música en la 
cúspide del sistema de las artes, confiriéndole a menudo 
una · significación mística o cuasáúêÉlágáosaK=
... . El advenimiento de la burguesía co.mo nuevo público 
musical que, al sufragar económicamente el concierto 
· comercial, decide en buena medida lo que se debe tocar, 
determina el progresivo desfase entre el repertorio habi-
tu.al de las salas de conciertos -música fácilmente ase-
quible a una clase media poco educada musicalmente-, 
y lo que los compositores de la época producen cada vez 
úás=al margen de la sociedad. La frecuente distinción, 
dentro de la producción de muchos compositores del siglo 
XIX, entre obras destinadas al ·gran público (óperas, 
sinfonías, conciertos) y piezas camerísticas dedicadas a 
·un público minoritario, manifiesta el paulatino distan-
ciamiento que se va produciendo entre el compositor y el 
oyente. Ese distanciamiento había llegado a tal punto a 
finales de la primera gran guerra en los círculos de 
vanguardiá, 'que en 1918 Schonberg fundó en Viena una 
denominada «Sociedad para ejecuciones privadas musi-
cales», con el exclusivo propósito de interpretar obras 
contemporáneas al margen de toda mediación comercial 
(condicionamientos económicos, ip.comprensión de públi-
co y crítica, culto al intérprete, etc.). 
Pero, para lograr una explicación satisfactoria de este 
fenómeno, es preciso considerar no sólo las condiciones 
sociales que lo hicieron posible, sino también sus causas 
. internas o estrictamente musicales. Bajo este punto de 
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vista., la nueva música ha de ser entendida, ante todo, 
como una reacción contra el romanticismo tardío. En lo 
que respecta a los medios idiomáticos, las tendencias 
predominantes en el desarrollo musical del siglo ·XIX 
habían conducido a un agotamiento de las formas tradi-
cionales, que se manifestaba en el tratamiento masivo de 
los recursos armónicos, en perjuicio de la construcción 
lineal contrapuntística; en la subordinación del elemento 
melódico, convertido en mera consecuencia del transcur-
so armónico, y en la ampliación de las posibilidades 
orquestales, que se vieron enriquecidas por la introduc· 
ción de nuevos medios sonoros. Como reacción frent,e a 
este estado de cosas, la nueva música liberó la melodía de 
la preponderancia de las fuerzas armónicas, otorgándole 
una estructura lineal bien definida, y reforzó el papel del 
elemento rítmico, haciendo un uso más analítico de '- los 
efectos orquestales. (Cf. M. Grater, Guía de la música 
contemporánea. Madrid, Taurus, 1988.) 
Pero la transformación musical que tuvo lugar en las 
primeras décadas de este siglo no afectó sólo a los medios 
idiomáticos, sino también al marco general en el que 
éstos adquieren una función precisa. Ese marco venía 
dado desde la época del Renacimiento por el sistema 
tonal, que a finales del siglo XIX había entrado en una 
fase de progresiva debilitación por efecto del creciente 
cromatismo de la música rornántica. El abandono defini-
tivo de la tonalidad, que marcó la ruptura con respecto a 
una tradición secular e inició una nueva etapa de la 
historia de la música, no fue la consecuencia de una 
decisión arbitraria, sino el resultado lógico de la evolu-
ción del propio sistema tonal. 
La tonalidad es un sistema en el cual los .sonidos 
adquieren un lugar definido, en función de la relación 
que guardan con un tono central -o, más exactamente, 
con un acorde triádico central-. En el sistema tonal la 
oposición entre consonancia y disonancia desempeña un 
papel esencial. Contra lo que suele creerse, lo que hace 
que un sonido musical sea disonante no es que resulte 
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desagrada.ble al oído, sino que requiera ser resuelto o 
seguido de una consonancia. Por su parte, ésta se carac-
teriza por su función cadencial, esto es, por su capacidad 
para concluir una fras(3 musical, resolviendo una diso-
na.ncia. Una obra tonal comienza dando a entender cuál 
es la tónica o acorde central, y debe concluir con ella, de 
manera que todo su desarrollo puede entenderse como un 
proceso de alejamiento respecto de la tónica inicial, que 
exige ser resuelto volviendo finalmente a ella. La tensión 
entre . consonancia .Y disonancia se convierte así en la 
clave de la expresividad musical. (Cf. Ch. Rosen, Schoen-
berg. Barcelona, A . Bosch, 1983.) 
La fuerza expresiva de una obra tonal depende, en 
buena medida, del grado de tensión que el compositor 
consiga crear mediante diversos procedimientos melódi-
co.s y armónicos. Es lógico, pues, que la resolución de esa 
tensión, a la que se orienta todo el desarrollo musical, 
sea percibida como la consecución de un estado de reposo 
o equilibrio. 
La larga crisis de la tonalidad, que había alcanzado 
en ciertas obras de Wagner y Richard Strauss tal vague-
dad qµe muchas de sus frases musicales no pueden ya 
adscribirse a una tonalidad determinada, culminó con la 
aparición de las primeras piezas atonales de Schonberg. 
Lo que obras como Erwartung o las Cinco piezas para 
orquesta Op. 16 llevaron a cabo fue la total emancipa-
ción de la disonancia respecto a la consonancia. Esto 
implicaba el abandono de toda obligación de resolver un 
sonido ·disonante en una consonancia, lo que equivale a 
decir que tal oposición perdió su antigua función. Stra-
winsky describe así los efectos de esta emancipación: 
«Convertida en una cosa en sí, la disonancia ya no 
prepara ni anuncia nada. La disonancia no es ya un 
factor de desorden, como la consonancia no es tampoco 
una garantía de seguridad» (I. Strawinsky, Poética musi-
cal. Madrid, Taurus, 1977). Cualquier sonido puede suce-
der a cualquier· otro, de manera que desaparece el orden 
jerárquico que la tonalidad establecía entre ellos en 
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función de su acercanliento o alejamiento del centro 
tonal. . 
El desmantelamiento de la tonalidad comportaba la 
disolución de una estructura formal que garantizaba el 
orden y la inteligibilidad de cualquier obra musical. Ello 
explica que el público de las salas de concierto tuviera la 
impresión de que, al situarse fuera del sistema de referen-
cia tradicional -y esto no afecta sólo al atonalismo 
absoluto de la escuela de Viena, sino también a ot!-'a& 
soluciones que, sin abandonar completamente la tonali-
dad, la modificaron hasta hacerla casi irreconocible-, 
esta música había renunciado, pura y simplemente,. a 
toda capacidad comunicativa. 
Conviene úÉnÉê=presente que tal incomunicaci,ón no 
fue un fenómeno estrictamente musical, sino que se 
produjo igualmente en el campo de las artes plásticas y 
en la literatura. Puede arrojar luz sobre la impopularidad 
del arte nuevo el paralelismo entre el derrumbamiento 
del sistema tonal en. la música y la transformación· 
operada en los mismos años por el cubismo en la pintura. 
(Cf. D. Mitchell, El lenguaje de la música moderna. 
Barcelona, Lumen, 1972, cap. 2.) También en el caso del 
cubismo las innovaciones plásticas afectaron no sólo a 
los elementos pictóricos tomados aisladamente (luz, co-
lor, etc.), sino al método de organización de los mismos. 
Desde el Renacimiento ese método lo constituía la repre-
sentación perspectiva, que suministraba un conjunto de 
reglas para construir un espacio cúbico ilusorio -un 
espacio escenográfico- en la superficie del cuadro. La 
perspectiva lleva a cabo la unificación del espacio pictó-
rico por la reunión de todas las líneas de fuga en un. 
punto imaginario situado en el fondo del cuadro, en 
función de un punto de vista único, que es el del ojo del 
espectador que se halla fuera del cuadro. La eficacia 
mostrada por este método de figuración durante más de 
cuatrocientos años se explica por su habilidad para 
armonizar las exigencias objetivas de la construcción del 
espacio pictórico con las exigencias subjetivas de · la 
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percepción del espacio real. Es precisamente esta concorM 
dancia entre las condiciones objetivas y subjetivas de la 
representación lo que alimenta la sospecha de que la 
perspectiva no se limita a ser un simple procedimiento 
par.a organizar los elementos plásticos conforme a las 
condiciones de nue.stra percepción, sino que es también, 
y sobre todo, un modo de representación de la naturaleza, 
acorde con patrones matemáticos. Esta es la razón por la 
cual los inventores renacentistas de la perspectiva no 
fueron ·considerados en su tiempo como creadores de 
ilusiones, sino como imitadores particularmente hábiles 
de lo real. (Cf. P. Francastel, Sociología del arte, Madrid, 
Alianza, 1970.} 
Una función análoga a la realizada en la pintura por 
la perspectiva es la que desempeñó la tonalidad en la 
música. Pues la disposición de los sonidos de la escala 
diatónica en función de su alejamiento o aproximación a 
un centro tonal no sólo responde á un orden externo, 
determinable incluso en términos matemáticos, sino que 
también parece ajustarse a las exigencias de nuestra 
experiencia auditiva. Al igual que la perspectiva organi-
za a:rquitectónicamente el material plástico por referen-
cia a un sujeto -el espectador- que da unidad al 
espacio pictórico, así también la tonalidad permite orga-
nizar, según principios «espaciales», el material sonoro, 
en función del orden interno del sujeto que escucha. 
Desde este punto de vista, tanto el cubismo como la 
nueva música desplazaron al sujeto del lugar central que 
ocupaba en el arte precedente, e hicieron prevalecer en 
la creación artística criterios objetivos. Al someter la 
representación pictórica de los objetos tridimensionales 
a las condiciones bidimensionales del medio de represen-
tación, el cubismo libera el objeto representado de las 
condiciones subjetivas de la percepción, esto es, de la 
unidad · espacial y de la sucesión temporal. La pintura 
cubista presenta los objetos dispuestos simultáneamente 
en una pluralidad de espacios, en lugar de representarlos 
en un espacio único que el espectador divide en compartí-
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mentas jerarquizados. Esto significa que ya no hay un 
único punto de vista que determina un tema central y 
subordina a él los restantes, sino una multiplicidad de 
puntos de vista o aspectos que· se yuxtaponen en la 
superficie del cuadro y que no responden ú=·un orden 
jerárquico y estable. Algo similar· ocurre con el atonalis-
mo, que, al emplear indistintamente todos los ·tonos e 
intervalos de la escala sin establecer jerarquía alguna 
entre ellos, articula el material sonoro según criterios 
constructivos, y no en función -de un centro tonal que 
sirve a1 oyente de punto de referencia ·para ordenar ese 
material según su .mayor o menor tensión respecto a 
dicho centro. 
Tras más de cinco siglos de ar.te antropocéntrico, el 
desplazamiento del sujeto operado por la revolución 
estética de comienzos de siglo. contribuyó a hacer de la 
nueva música y la nueva pintura un arte . difícilmente 
inteJ.igible para el público. En un famoso ensayo, publica-
do en 1925, Ortega atribuyó esta impopularidad al carác-
ter deshumanizador del nuevo arte. Frente al arte·román-
tico y naturalista del siglo XIX,·· que alcanzó popularidad 
porque pretendía reflejar la vida pulsando los resortes:· 
inmediatos de la sensibilidad humana Jlaú=pasiones y 
sentimientos primarios, las aspiraciones y deseos del 
vulgo-, 'el nuevo arte êÉKséoúdíaK=a imperativos puramen-
te estéticos y racionales, lo que ·1e convierte .en vocacio-
nalrnente minoritario. 
Dejando al margen la dudosa asimilación oêíúguáaKna=
del humanismo artístico al realismo, y· .la identifi.cacióri. 
que establece entre arte realista y aêíú=decimonónico Ecfú=
J. Ortega y Gasset, La deshumanización del arte y. otros 
ensayos de estética. Revista de Occidente, Madrid, 1976), 
lo cierto es que las nuevas manifestaciones artísticas 
suponían un revulsivo frente a un arte subordinado ·a 
fines extrínsecos y, en esa· medida, impu,ro. Pero la clave 
para entender la peculiaridad ·d.el arte nuevo respecto al 
romanticismo no se halla en la contraposición. entre 
humanismo y antihumanismo, si.no en la t:r:ansición desde . 
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una concepción descriptiva del arte hacia una concep-
ción más constructiva del mismo. Tal cambio puede 
definirse en términos de una emancipación de la obra 
artística de la función imitativa que el romanticismo le 
había atribuido, reduciendo de este modo el arte a una 
forma de lenguaje. Limitándonos estrictamente a la músi-
ca, veamos cómo se pronuncian al respecto dos de los 
más significativos representante·s de la nueva estética. 
En un artículo publicado en diciembre de 1920, escribía 
Arnold Schonberg: «Se pueden encontrar bien pocas 
personas que comprendan la música desde un punto de 
vista estrictamente musical. La creencia de que una 
composición ha de evocar imágenes o representaciones, y 
de que no puede ser ·comprendida sin palabras, es la 
·concepción más banal que se pueda imaginar ... De nin-
gún otro arte se pide algo semejante, sino que se acepta 
el efecto propio de su material, si bien hay que observar 
que, en las otras artes, ese material mismo se ofrece de 
una forma directa a las facultades de captación en el 
objeto por él representado. Al no tener la música en sí 
·misma una materia inmediatamente reconocible, se bus-
ca ·en ella o su belleza formal, o una serie de contenidos 
poéticos» (citado por Grater, Op. cit.). Igor Strawinsky, 
por su parte, declaraba unas décadas más tarde en su 
Poéticá musiéal: «¿No es, en efecto, esperar lo imposible 
· pedirle· a la música que exprese sentimientos, que traduz-
ca situaciones dramáticas, que imite, en definitiva, a la 
úaíuêalÉza?=La música no tiene y no puede tener como 
. obje_to la imitación» (I. Strawinsky, Op. cit.). 
Ambos alegatos revelan la intención, compartida por 
otros pioneros del nuevo estilo, de otorgar a la música 
una entidad propia· mediante el reforzamiento de sus 
elementos formales y constructivos. Pero esta búsqueda 
de la autonomía de lo musical representaba algo más que 
una serie de innovaciones técnicas más o menos esporá-
dicas e inarticuladas; lo que verdaderamente suponía era 
un giro radical con respecto a la estética musical del 
romanticismo. El arte romántico se hallaba aún dentro 
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de lo que se puede deri.ominar el paradigma griego del 
arte como imitación. Para una teoría mimética del arte, 
la autenticidad y el valor de una obra dependen de su 
subordinación a alguna otra realidad representada · en 
ella. Es indiferente que esa realidad se encuentre en ·1a 
naturaleza exterior o en el mundo interior del artista. Ya 
se conciba la obra según el modelo figurativo del arte . 
como pintura de la realidad, ya se la considere según el 
modelo expresivo del arte como autoafirmación de la 
individualidad del artista, lo importante es que presupo.: 
ne una escisión entre el plano de la forma y · el del 
contenido. Tal disociación convierte en problemática> la 
obra de arte, en la misma medida en que sitúa el prjnci.-i 
pio de su legitimación, no en ella misma, sino ·en ol 
contenido que evoca. (Cf. S. Sontag, Contra la interpreta-· 
ción, Barcelona, Seix Barral, 1969.) 
Sin embargo, esta justificación no se produce median-
te la inspección directa de lo representado en la represen-
tación. Ninguna obra artística es perfectamente transpa-
rente o autoexplícita, pues ninguna representación pue- . 
de agotar completamente su contenido. Por tanto, lo que 
hace comprensible una obra de arte no es su capaci<::lad 
intrínseca para exhibir de forma inmediata aquello ·que 
representa, sino su ajuste a un método de representación 
vigente dentro de una determinada tradición artística y 
técnica. El método común de representación es. el ma.rco 
de referencia que fija las condiciones de il)teligibilidad 
de una obra artística. Habida cuenta de ello, no resulta 
difícil establecer una analogía entre la relación ·que 
guardan una pintura o una pieza r.ausical con un método 
de figuración o de composición, y la relación que se da f3n 
el lenguaje entre las preferencias verbales y la gramática 
de una lengua. Así como un enunciado es algo que 
resulta de combinar determinados elementos lingüísticos 
según ciertas reglas gramaticales, así también una· obra 
artística es el resultado de aplicar ciertas reglas o nor-
mas de representación a un determinado material, sea 
plástico, sonoro o lingüístico. 
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, Sin embargo, en el fondo de esta analogía entre arte y 
leiigÜaje subyace una confusión que afecta a la relación 
qu.e guardan con el lenguaje natural las· artes no litera· 
rias, y entre ellas la música, en comparación con las 
artes. de la palabra .. El precepto horaciano de ajustar la 
poesía , al modelo de la pintura (ut pictura poesis erit) 
encuentra su lógico contrapunto en el ideal humanista 
de adecuar la pintura -y, en general, las artes no 
lingüísticas- .al modelo de la poesía. No obstante, hay al 
rnenos una diferencia radical entre las artes literarias y 
las no literarias, que no debe pasarse por alto si se quiere 
entender la revolución artística de la nueva música . 
. . La inteligibilidad de un poema depende, no sólo de su 
entronque en una determinada corriente poética, que 
determina las condiciones de su eficacia estética, sino 
úambáén=de su adecuación a la gramática del lenguaje 
natural, que establece las condiciones de su comprensión 
lingüística. Si el estilo individual de un artista se define 
en términos de. su desviación personal con respecto a un 
sistema estético dado, puede decirse que el margen de 
creatividad de un poeta no depende sólo de este marco de 
rafcrencia de su actividad artística, sino también de un 
n1arco más general, delimitado por la gramática de la 
len.gua ún=la que escribe. Por ello ni siquiera los experi-
n1entos poéticos más vanguardistas (piénsese, por ejem-
plo, en el «coup de dés» de Mallarmé) han llegado al 
extremo de romper todo vínculo con la representación, 
pues soltar por completo lús=amarras que unen el juego 
de lenguaje poético con la gramática del lenguaje ordina· 
río comportaría, con la pérdida de toda semanticidad, 
también la de toda expresividad poética . 
. Es precisamente este marco doble de referencia lo que 
no hallamos en la música, ni tampoco en las artes 
plásticas en general. El único marco que define las 
condiciones de inteligibilidad de una obra musical o 
pictórica es el método de organización del material. 
Desde la époc.a del Renacimiento ese marco ha venido 
determinado, básicamente, por la perspectiva en el cam-
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po de la pintura, y por la tonalidad en el de la música. Ya 
hemos señalado que el éxito de tales métodos radicaba en. 
su capacidad para crear en cada caso la ilusión de que ·el 
orden externo de la disposición del material coincidía 
con el orden interno de su percepción. Esta ilusión es la 
que ha inducido a creer, a quienes estaban familiarizados 
con tales sistemas de referencia, que la construcción 
satisfacía las exigencias naturales de la representación:, 
de manera análoga a como las ficciones poéticas resulta-
ban inteligibles en la medida en que, en última instancia, 
se ajustaban a las condiciones impuestas por la gramáti.: 
ca del lenguaje natural. · . ) :e:;,, 
Fue justamente contra esta ilusión contra lo . q\.le 
reaccionaron los iniciadores de la nueva estética musi• 
cal. Cuando Schonberg apela a la exigencia de ·compreri;. 
der la música desde un punto de vista estrictamente 
musical, lo hace sobre la base de que la inteligibilidad de 
una pieza de música es función de las leyes formales de 
su construcción, y no de la subordinación del material 
sonoro a fines ornamentales o imitativos. Lo que exige, 
pues, ser capaz de comprender musicalmente la música, 
es poderla referir al método de composición que, en un 
momento dado, prevalece dentro de una determinada 
tradición musical. Ese marco de referencia es la instan· 
cía a la que podemos aJ>elar para comprender un fenóme-
no musical. Pero el sistema mismo de referencia no puede 
ser justificado por apelación a una instancia ulterior. ·En 
este sentido se puede afirmar que las relaciones existen-
tes entre sistemas alternativos -piénsese, por ejemplo, 
en los diferentes sistemas armónicos que han ido suce-
diéndose desde la Edad Media hasta el presente, como la 
modalidad, la tonalidad, el dodecafonismo, etc.- son 
análogas a las relacior..es que pueden ÉsíablÉcÉêúÉ=entre 
lenguas diferentes, no a las que existen entre estilos 
poéticos diversos. Y así como no hay lenguas más aptas 
que otras para reflejar el mundo, así tampoco ningún 
sistema de composición musical es más natural que otros 
para construir universos sonoros. 
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·. El hecho de que no pueda apelarse a instancias 
extramusicales para comprender una obra musical en su 
estricta dimensión estética, crea mayores dificulta des 
para acceder a lo nuevo en el dominio de la música que 
en las artes de la palabra. Podría parecer que entre un 
método de composición musical y su apÜcación por parte 
de un compositor hay una relación idéntica a la que se da 
entre el lenguaje o;rdinario y su uso por parte de un 
poeta. Pero no es así. La capacidad expresiva propia del 
lenguaje ordinario condiciona decisivamente el uso esté-
tico que de él hace el poeta. Es cierto que éste puede 
desviarse de los üsos normales de la lengua, dando un 
sesgo individual a su propio empleo de ésta. Pero la 
dependencia del lenguaje poético respecto al lenguaje 
ordinario limita las posibilidades de variación de los 
estilos poéticos, en el sentido de que en ningún caso la 
expresividad pOética puede entrar en un conflicto gene-
ralizado con el lenguaje común. Por el contrario, en 
música el compositor no dispone de un marco de referen-
cia análogo al que representa el lenguaje ordinario para 
el poeta. Ciertamente, el método de composición de una 
obra . musical constituye el marco que determina las 
condiciones de comprensión de aquélla. Pero ¿qué ocurre 
cuando se produce el derrumbamiento de un método de 
composición musical, como en el caso de una revolución 
estética? ¿Sobre qué base se puede dar la comprensión 
del nuevo método o métodos que aspiran a reemplazar el 
antiguo? La inteligibilidad de un método nuevo que 
intenta ocupar el vacío dejado por otro no depende, a su 
vez, de· su referencia a un sistema exterior y estable, 
como pueda serlo p·ara la poesía el lenguaje ordinario. La 
consecuencia paradójica de esto es que la comprensión 
del nuevo método depende de las obras individuales que 
él contribuye a generar, en mayor medida de lo que 
depende un estilo poético de los poemas en que se 
materializa. · Esto pone de manifiesto que, en un período 
de. profundas transformaciones estéticas, la eficacia de 
una obra individual no se mide por su desviación respec-
70 Julián Marrades Millet 
to a una práctica normal, sino por su caéacádúKd=para 
definir el nuevo marco de referencia en que ella se sitúa,. 
¿Hasta qué punto alcanzaron este objetivo· las . obras 
que llevaron a sus últirrias consecuencias el derrumba.· · 
miento del sistema tonal? Es decir, ¿en qué mÉdáúa=la 
nueva música logró evidenciar que su significación no se 
agotaba en su referencia negativa al sistema tonal, sino 
que contenía el germen de una estética musical diferen·. 
te? Lo logró en la misma medida en que las ·obras 
pioneras del nuevo estilo musical consiguieron rnostra,.r 
que el reforzamiento de los elementos constructivos y 
estructurales no suponía la abolición de toda expresivi-
dad musical, sino el desplazamiento de los medios expre· 
sivos desde las unidades a pequeña escala a unidades 
cada vez mayores, hasta abarcar la obra entera. Así corno 
dentro del sistema tonal la tensión entre consonancia ·y 
disonancia, que constituye el núcleo de su fuerza ·expresi-
va, se inicia a partir de pequeñas unidades (ac<?.rdes, 
arpegios, temas melódicos breves, etc.) que, mediante 
procedin1ientos como · la repetición, la inversión y ·1a 
variación, van desarrollándose y articulándose hasta dar 
a la obra una estructura simétrica, la renuncia a la 
tonalidad supuso el abandono del modelo arquitectónico 
de construcción musical y su sustitución por una estruc· 
tura lineal basada en las variaciones de intensidad inhe-
rentes a las series tonales que se ·van sucediendo . . El 
principio organizativo de la nueva música no es tanto. la 
disposición del material sonoro dentro de un orden cu·a-
siespacial, cuanto la gradación de grupos tonales diferen-
tes dentro de un orden secuencial. 
El desplazamiento de la tensión expresiva desde lus 
unidades a pequeña escala a la obra en su conjunto 
creaba en el oyente una impresión de disonancia. genera-
lizada que le inducía a percibir la obra, no como un todo 
estructurado según un principio diferente al que regía en 
el sistema tonal, sino simplemente como·una masa amor· 
fa . Esto suscitó la falsa creencia de que la nueva música 
- y, en general, el arte nuevo-- era un arte. racional . y 
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formalista -esto es, privado de toda fuerza expresiva-, 
y en cuanto tal, un arte deshumanizado. Sin embargo, lo 
que caracteriza a la nueva mlísica no es la falta de 
expresividad, sino la búsqueda de una expresividad pro-
piamente musical, cuyo rasgo fundamental es la ruptura 
con ·1a estética imitativa que el tardorromanticismo ha-
bía llevado a su· agotamiento. Desde este punto de. vista, 
la exigencia de fundar inmanentemente la expresividad 
: mus:ical en la propia organización del maíúêáal=sonoro, 
· · equiválía a renunciar ·al es·quema de. la relación simbóli-
ca o representativa, reemplazándola por el esquema de la 
relación causal. De acuerdo con el nuevo punto de vista, 
la eficacia expresiva de la música no depende, en general, 
de su adecuación a un contenido que es representado o 
evocado por· ella, sino. de su. capacidad para causar 
sensaciones nuevas, ampliando el mundo de nuestra 
ÉñéÉêáúncáaK=No se trataba, pues, de encerrar la música· 
en la torre de marfil de un vacío formalismo o de un 
academicismo abstracto, cortando toda relación con las 
viviencias ·y los úÉníámáÉníosK=Se trataba, más bien, de 
descubrir nuevos modos de percepción al crear nuevos 
. mÉèKúos= con .que expresarlos. Ambos procesos resultan 
inseparables, pues la nueva expresividad musical no 
consiste en dar forma sonora a un contenido que puede 
ser identificádo con independencia del medio en que se 
expresa, sino· en la eficacia de un constructo sonoro para 
provocar vivencias o sentimient<?s que sólo adquieren 
sentido en virtud de su conexión con . las causas que los 
producen. 
Llegados a este punto, no se ve por qué hay que seguir 
asimilando la música al modelo lingüístico, en lugar de 
hablar de ella simplemente en términos de acción. Lo 
primE;lro nos induce a problematizar la forma musical y a 
. valorarla por lo que dice, esto es, por úu=oscura referen-
da a contenidos ·o significados· que la trascienden. Lo 
segundo, en cambio, nos lleva a rechazar el dualismo de 
forma y contenido, y a valorar la música por lo que hace, 
e.s decir, por su eficacia para enriquecer nuestra expe-
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riencia perceptiva. Según este modo de ver, · íodú= la 
virtualidad expresiva de una obra musical está eri su 
superficie, en su textura, en su materialidad sonora. • 
Comprender una pieza musical es percibir e.sa superficie 
en todo su espesor y su riqueza. Por eso, en realidad, no 
es más fácil comprender la gran música del pasado que la . 
gran música del presente. Si la mayoría ·del público 
instruido acepta a Mozart, no es porque compren4e su . 
música, sino porque puede Énèaàaêlú=fácilm·ente· en' .el 
depósito de sus sensaciones familiares. La"difere.nte 'ácti .. ·. 
tud que muchos de nosotros adoptamos ante la váúàa=y la 
nueva música no se explica por motivos de coÍnprenslón, · 
sino de costumbre. No es que comprendamos a Mozart·,· 
y Messiaen nos resulte ininteligible; lo q.ué ocurre es 
simplemente que estamos habituados a M6zart, y ne;>. ú=
Messiaen. Pero comprender a Messiaen no exige algo dife· 
rente de lo que exige co1nprender a Mozart. 'En uno y otro 
caso se requiere abandonar la actitud de goce .pasivo y, 
para decirlo con palabras de Strawinsky, «convertirse en 
cómplice del compositor, lo cual supone que la educación 
musical del oyente se encuentre lo suficientemente <lesa- . 
rrollada como para que pueda, no sólo comprender · los · 
rasgos generales de la obra en su sucesión, sino para que 
también participe, en cierto modo, de las peripecias de su 
transcurso» (l. Strawinsky, Op. cit.) Esta educación · del 
sentido musical es lo que permite gozar activamente la 
música, es decir, explorar y recorrer su · superficie en 
todos sus detalles. 
J. M. M. 
:· 
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